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Tània Costa
Alexandre Cirici i l’aportació de l’escola Eina  
a l’art conceptual català 
L’escola Eina dels anys seixanta, setanta i vuitanta és reconegu-
da, entre altres motius, per la seva tasca d’obertura a les noves 
manifestacions artístiques i a les línies de pensament emergent 
més influents de l’escena cultural internacional de l’època. En un 
article de premsa del 1980 es ressaltava la trajectòria innovadora 
d’aquesta «petita Bauhaus en la ruta de Vallvidrera» i es defi-
nia l’escola, precisament, com a «Eina, una tribuna oberta a les 
inquietuds del moment.»1
Molts artistes i intel·lectuals van formar part d’aquest movi-
ment de trànsit entre la modernitat i la postmodernitat viscut a 
l’entorn d’Eina. Un dels més rellevants, sens dubte, va ser Ale-
xandre Cirici i Pellicer, cofundador i codirector de l’escola junt 
amb Ràfols Casamada.
En aquests paràgrafs, concretament, destriarem els moments 
rellevants que descobreixen Cirici com a entusiasta precursor de 
les pràctiques artístiques d’avantguarda realitzades des d’Eina. 
En la lectura dels seus textos trobem multitud de fragments que 
desvelen la seva ferma voluntat d’impulsar i difondre el corrent 
conceptual viscut a Eina a través de professors i artistes vincu-
lats, i de donar-hi suport.
 Les accions artístiques promogudes des d’Eina al voltant dels 
anys setanta són bàsicament conceptuals, formen part dels inicis 
de l’art conceptual català i es corresponen amb les tendències de 
l’art contemporani internacional.
Així ho afirma Cirici quan, en un article del 1971,2 posiciona 
les propostes artístiques sorgides de l’escola, junt amb les expe-
riències del Grup del Maduixer, com a part dels antecedents de 
l’art pobre i conceptual català. De fet, en molts casos, els artistes 
docents, col·laboradors o estudiants d’Eina són els mateixos que 
estan consolidant el moviment conceptual català i són referen-
ciats per Cirici en un mateix context. Cirici cita Eina al mateix 
temps que un grup d’artistes intensament implicats amb l’escola: 
1 Ràfols Casamada, Albert. Eina, escola de disseny i art 1967-1987. Vint anys d’avantguarda. 
Barcelona: Generalitat de Catalunya, 1987.
2 Cirici Pellicer, Alexandre. “Entorn de l’art conceptual” a Serra d’Or, any XIII, núm. 
144, setembre 1971, pàg. 55, 56
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Sílvia Gubern, Angel Jové, Jordi Galí, Antoni Llena i Evru. 
Precisament, a la I Mostra d’Art Jove de Granollers (1971), 
que representà l’afirmació de l’art conceptual al nostre país, 
Sílvia Gubern va guanyar el primer premi ex aequo i Angel Jové, 
una menció. Així mateix, el cap d’estudis i principal promotor 
d’accions artístiques d’Eina, Xavier Olivé, va rebre un accèssit 
pel seu projecte Tramesa.
Anna Maria Guasch destaca aquesta confluència i descriu 
Eina como un dels focus més actius d’aproximació a la menta-
litat contemporània del moment: «En 1971, con motivo de un 
homenaje a Joan Miró en el que participaron figuras como A. 
Tàpies, J. Ponç, A. Ràfols Casamada y J. Guinovart, entre otros, 
se asistió a una especie de gestación de lo que sería la primera 
manifestación del arte conceptual catalán: el concurso de arte jo-
ven Mostra d’Art Jove celebrado en Granollers en el que partici-
paron jóvenes creadores, algunos de ellos formados en la Escola 
Eina, uno de los focos barceloneses más activos de aproximación 
a la contemporaneidad: F. García Sevilla, C. Pazos, À. Jové, J. 
Benito, S. Gubern, J. P. Viladecans, L. Utrilla, F. Abat, J. Teixidor, 
M. Cunyat, P. Doménech, J. Ponsatí y M. González.»3
Al catàleg de l’exposició del 2010 Meridià Granollers anys 70. 
Art de concepte i acció se subratlla la rellevància de la tasca de crí-
tica i comunicació de Cirici, que «va tenir un paper fonamental 
en la difusió i la comprensió dels comportaments artístics que 
s’esdevingueren a Granollers al començament de la dècada dels 
setanta.»4 Cal esmentar que M. Lluïsa Borràs i Daniel Giralt-
Miracle també van contribuir-hi abastament i el catàleg recull 
textos de les seves aportacions.
En efecte, Alexandre Cirici treballa prolíficament per impul-
sar i projectar l’art conceptual i les noves manifestacions estèti-
ques com a part significant de la cultura catalana contemporà-
nia. Tal com ho documenta Narcís Selles, aquest suport es dóna 
tant des del seu vessant de crític, com des del de docent, assessor 
o jurat de premis: «El suport de Cirici a les tendències emer-
gents, a més dels articles i de nombrosos textos que redactava 
per presentar l’obra d’artistes joves, tenia altres manifestacions.»5 
3 Guasch, Anna Maria. El arte del siglo XX en sus exposiciones. 1945-1995. Barcelona: 
Ediciones del Serbal, 1997.
4 Parcerisas, Pilar [et al]. Meridià Granollers anys 70. Art de concepte i acció. Granollers: 
Ajuntament de Granollers, Museu de Granollers, 2010. Catàleg de l’exposició, p. 193.
5 Selles Rigat, Narcís. Alexandre Cirici Pellicer. Una biografia intel·lectual. Barcelona: 
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Una d’aquestes «altres» manifestacions la reconeixem a 
l’entorn educatiu d’Eina i, concretament, en l’estimulació de 
projectes d’art conceptual realitzats a l’escola.
Quan Selles anomena alguns dels artistes de «poètica concep-
tual» sobre els quals escriu Cirici, comprovem que un d’ells és el 
cap d’estudis i exalumne d’Eina i descobrim que la resta han col-
laborat més o menys estretament amb l’escola: «Cirici va conti-
nuar estudiant l’obra d’artistes vinculats a aquesta poètica, com 
Josefina Miralles, Antoni Muntadas, Eulàlia Grau, Carles Pazos, 
Xavier Olivé, el Grup de Treball o García Sevilla, malgrat reco-
nèixer i lamentar el poc ressò públic de la “cinquantena de joves 
artistes catalans dedicats a la recerca”; atribuïa l’escassa projecció 
a la manca d’institucions i de galeries intel·ligents que donessin 
suport a aquesta tendència, així com també a “l’econòmicament 
forçada ambigüitat de les revistes dites d’art”.»6
Aquesta actitud de recerca artística destacada per Cirici, junt 
amb la idea de creació col·lectiva i vinculació a la realitat que 
reivindica a diversos textos, trobà un camp obert a l’experimen-
tació i l’assaig en una escola experimental com Eina. De fet, va 
representar la disponibilitat d’un territori més per vehicular i 
amplificar el treball conceptual dels artistes catalans que, potser, 
tal com diu Cirici, no va tenir prou suport de galeries i institu-
cions.
La comesa d’amplificar i difondre les accions artístiques 
conceptuals catalanes, així com de donar-los rellevància, era 
una tasca del tot necessària, atesa la dificultat que tenien per ser 
visibles en la comunitat internacional. Si bé és cert que el treball 
d’artistes com Muntadas, Miralda i Selz, instal·lats més o menys 
permanentment a Nova York, hi va obtenir repercussió, també 
és veritat que la major part dels artistes conceptuals joves locals 
van passar desapercebuts més enllà d’algunes franges de territori 
francès.
Prova d’aquesta manca de ressò del conceptual català (i 
espanyol) a l’escenari internacional és que als principals textos 
de referència de l’època quasi no són esmentats, tot i al·ludir a 
altres artistes de països perifèrics als grans centres de producció 
conceptual. Així succeeix, per exemple, al llibre de Lucy Lip-
Afers, 2007. p. 318 i 324.
6 Selles Rigat, Narcís. Alexandre Cirici Pellicer. Una biografia intel·lectual. Barcelona: 
Afers, 2007. p. 318 i 324.
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pard Seis años: la desmaterialización del objeto artístico de 1966 a 
1972, un text de referència dels inicis del conceptual. Lippard no 
cita ni un artista del territori espanyol, tot i que sí precisa que 
va estar-hi instal·lada una temporada durant aquells anys per 
redactar un llibre.
Lippard esmenta en dues ocasions el treball de mail art d’On 
Kawara. Primer, el famós telegrama I’m still alive dirigit a Sol 
LeWitt, que formava part d’una proposta de la crítica per a la 
revista anglesa Studio International. En segon lloc, reprodueix 
la imatge d’una de les postals de la sèrie I got up, que va rebre 
ella mateixa, i fa un llistat de les que va enviar durant 29 dies de 
novembre de 1969 a altres persones relacionades amb el món de 
l’art.7 
Les postals d’On Kawara són del 1969, el llibre de Lippard es 
va publicar el 1973 i el projecte de mail art d’Eina Tramesa postal 
va ser realitzat entre el 1971 i el 1972. Aquest últim, però, no està 
referenciat ni a la publicació de Lippard ni a altres publicacions 
internacionals similars de l’època. La desconnexió es torna enca-
ra més dramàtica si tenim present que hi van participar artistes i 
dissenyadors reconeguts de tot el món, com ara John Baldessari, 
Ettore Sottsass Jr., John Knight o Lawrence Weiner. Des de Nova 
York, a més, van enviar les seves trameses Miralda i Muntadas; 
des d’aquí, Joan Brossa, Bigas Luna, Colita, Robert Llimós, Toni 
Miró, América Sánchez, Xavier Sust i Lluís Utrilla, i és clar, Xa-
vier Olivé i Carlos Pazos, que eren els curadors del projecte.
Tramesa postal és un clar exemple de com els artistes concep-
tuals catalans dels anys setanta treballen temes, formats i discur-
sos en consonància amb el context internacional del seu mo-
ment, però, igualment, representa una evidència de la dificultat 
de fer-se visibles. També és la constatació que les accions artís-
tiques sorgides d’Eina formen part de les tendències emergents 
del moment. De fet, Tramesa postal va mostrar-se a continuació 
a l’espai expositiu de Vinçon i va expandir el seu camp d’acció 
més enllà del territori docent. 
A més d’On Kawara, altres artistes com Ben Vautier, Da-
niel Buren, Cristian Boltanski o Nam June Paik van treballar el 
format postal durant el mateix període. Quant a les exposicions 
més rellevants, cal destacar Mail art: communication à distance, 
7 Lippard, Lucy R. Seis años: la desmaterialización del objeto artístico de 1966 a 1972. 
Madrid: Akal, 2004; ed. org. 1973. p. 23 i 188-189.
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concept (París 1971), comissariada per J.M. Poinsot.8 Ens adonem 
que a la invitació a l’exposició d’Eina s’empra un text similar 
(Eina et convida a participar en aquesta Mostra de Comunicació 
a Distància) 9 de manera que es podria suggerir el coneixement o 
la coincidència entre ambdues mostres, o simplement la perti-
nença a un llenguatge comú. Entre altres exhibicions de mail art 
destaquem Stamp Art (Amsterdam, 1976), Mantua Mail (Màn-
tua, 1978) i Tramesa Postal. Mail Art Exhibition (Barcelona, 1980, 
sala Metrònom), totes posteriors a la d’Eina.
La relació d’Eina amb l’art conceptual no només es troba a 
les accions artístiques referides, sinó que es vincula necessària-
ment a altres àmbits, com ara el vessant conceptual del disseny 
i la immersió en les tendències de pensament emergents que hi 
influeixen.
Quant a la possibilitat de reconeixement d’un «disseny 
conceptual», Pilar Parcerisas hi dedica un capítol al seu llibre 
Conceptualismo(s). Poéticos, políticos y periféricos: «La estética de 
proceso, desmaterializada, preconizada por las nuevas poéticas 
pobres y conceptuales, dejó una clara huella en el ámbito del di-
seño. Esta tendencia obtuvo ya resonancia entre los críticos de la 
época, pero, con la distancia del tiempo, las características de ese 
diseño “conceptual” se perfilan con mayor nitidez y claridad.»10 
Val a dir que en aquest text, del 2007, i en la perspectiva ampli-
ada que permet «la distancia del tiempo», es percep clarament 
l’aportació d’Eina al moviment d’art conceptual. Parcerisas hi fa 
referència explícitament en nombroses ocasions, ja sigui a través 
del treball de professors i alumnes o en la seva participació en 
accions fora i dins de l’escola.
Un dels exemples de «disseny conceptual» que proposa Par-
cerisas és el muntatge de la referida primera Mostra d’Art Jove a 
Granollers en homenatge a Joan Miró, dut a terme per Lluís Pau 
amb la col·laboració de Pilar Mangrané, Catalina Mora i Jordi 
Morera. 
El motiu d’aquesta consideració «conceptual» és que el 
disseny de l’espai aportava la seva pròpia significació a la mostra 
8 Poinsont, Jean-Marc. Mail art: communication à distance, concept. París: Editions 
C.E.D.I.C, 1971.
9 Arxiu d’Eina: invitacions a les exposicions, fulletons informatius, ressenyes a la premsa 
de l’època, publicacions originals de La Mosca
10 Parcerisas, Pilar. Conceptualismo(s). Poéticos, políticos y periféricos. Madrid: Akal, 2007. 
p. 227.
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i assumia la funció de nexe entre les obres que contenia. A més, 
els recorreguts que unien les àrees expositives van ser pensats, 
en principi, per oferir diverses opcions de trànsit per l’exposició. 
D’aquesta manera, es donava a l’espectador l’oportunitat d’exer-
cir una percepció estètica activa en funció del seu comportament 
i de la iniciativa espacial. La formalització de la proposta consis-
tia en una estructura tubular que definia recintes sense parets, 
amb les obres penjant de les arestes, i tot plegat es comportava 
com una arquitectura singular dins l’arquitectura donada.
Reprenent l’interrogant encetat anteriorment arran de la 
internacionalitat dels conceptuals catalans, val a dir que Lluís 
Pau va ser el responsable del muntatge de l’exposició España. 
Vanguardia artística y realidad social: 1936-1976 a la Biennal de 
Venècia del 1976. Si decidim considerar el disseny conceptual 
com a pràctica creativa (discursiva i/o performativa) vinculada 
a l’art conceptual, aquest projecte se sumaria a l’expansió del 
conceptual català fora de les nostres fronteres.
A l’article «El meridià de Granollers»11, a més de donar veu 
al disseny de «l’equip Eina», Alexandre Cirici precisa que va ser 
ell mateix qui els proposà a l’organització del certamen: «(...) el 
jove organitzador local Joan Illa Morell va demanar-me consell 
sobre la manera de fer una exposició internacional, vaig sugge-
rir-li el sistema de comissaris i vaig proposar-li els noms que em 
semblaven més adequats. (...) Quant al muntatge de totes dues 
exposicions, vaig recomanar-li que es dirigís a l’escola Eina, que 
establí un equip format per Pilar Mangrané, Catalina Mora, 
Jordi Morera i Lluís Pau, amb l’assessorament d’Albert Ràfols, 
que ha construït l’ambientació de les dues mostres. El resultat de 
l’aportació dels comissaris de fora i d’Eina és altament satisfac-
tori i pot enorgullir Granollers.» Les paraules de Cirici, i també 
les seves accions, no deixen dubte del seu entusiasme i la seva 
confiança en l’aposta conceptual del col·lectiu Eina.
A la mateixa crítica, Cirici escriu que va recomanar Gillo 
Dorfles per a una de les curadories i s’hi refereix com a un «vell 
amic de Catalunya (...) que tan activament participà als col-
loquis d’Eina.» Els col·loquis al·ludits s’emmarquen en la visita 
del Gruppo 63 a l’escola el 1967, i tenen una importància crucial 
en la determinació del posicionament intel·lectual de l’escola i 
11 Cirici Pellicer, Alexandre. “El meridià de Granollers, dues mostres” a Serra d’Or, any 
XIII, núm. 141, juny 1971, pàg. 45.
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en l’afirmació de l’orientació conceptual de les seves manifesta-
cions artístiques i de disseny.
El grup d’intel·lectuals italians, com a postestructuralistes, 
desenvoluparen els seus discursos basant-se en una concepció 
lingüística, semiòtica i comunicativa de la comprensió de la 
realitat social. En conseqüència, i de manera natural, el planteja-
ment del Gruppo 63 encaixava perfectament amb les aspiracions 
conceptuals de molts artistes i dissenyadors.
En la definició d’art conceptual que fa Cirici, el 1975, deixa 
clara aquesta vinculació lingüística i comunicativa: «Enten-
demos por arte conceptual, según un uso social establecido 
internacionalmente -y prescindiendo de intentos de definición 
filosóficos-, todas aquellas manifestaciones de la práctica comu-
nicativa visual o sensorial que han substituido el sistema artís-
tico tradicional de fabricación de objetos tangibles y duraderos 
por un sistema lo más puramente comunicativo posible, que 
ha podido justificar la ley de las cuatro M (menos material-más 
mental).»12 I resulta significatiu observar que, malgrat que el text 
no parla d’Eina, sí s’hi troba mencionada a peu de foto de les 
imatges de l’article, on es mostren les «experiències tàctils» dutes 
a terme a l’escola el 1972. Així doncs, tot sembla indicar de nou 
l’alta consideració que tenia Cirici respecte a la qualitat de les 
accions artístiques realitzades a Eina i la seva voluntat d’inse-
rir-les en el context més rigorós de la crítica i difusió de l’art 
contemporani.
En un article dedicat a la visita del Gruppo 63, Cirici descriu 
les idees principals dels parlaments dels participants (Bonino, 
Dorfles, Barilli, Spinelli, entre altres) i destaca l’aportació d’Um-
berto Eco. El plantejament d’Eco no només referma la condició 
conceptual de l’obra d’art contemporània, sinó que, a més, qua-
lifica la crítica al llenguatge com a activisme enfrontat a la «soci-
etat alienadora». En relat de Cirici: «Calia desfer la societat alie-
nadora mitjançant la destrucció de la seva retòrica. Això fou allò 
que hom consolidà el 1963, quan quedà clar que calia treballar 
sobre el llenguatge artístic per lluitar contra l’establishment.»13 
Aquesta perspectiva activista, com a creació de contranarrati-
ves, fou molt ben rebuda, evidentment, en un context en què es 
12 Cirici Pellicer, Alexandre. “El arte conceptual en Catalunya” a La Gaceta del Arte, 
Madrid, núm. 56, 28/12/1975, p. 22 i 23.
13 Cirici Pellicer, Alexandre. “Diàlegs d’Eina. El grup 63 i l’avantguarda” a Serra d’Or, 
any IX, núm. 3, març 1967, pàg. 67-69.
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prenia partit davant les situacions de falta de llibertat política i 
d’encarcarament social. I, des de l’àmbit particular del disseny, 
a més, mostrava força confluències amb la definició de disseny 
activista que Richard Neutra havia fet anteriorment, el 1954: 
«Design activism is design thinking, imagination and practice 
applied knowingly or unknowingly to create a counter-narrative 
aimed at generating and balancing positive social, institutional, 
environmental and/or economic change.»14
Tanmateix, la perspectiva estètica de les teories postestruc-
turalistes és la que més va absorbir l’orientació conceptual 
d’Eina. No és gens estrany, doncs, que al fulletó de la mostra 
de Granollers es descrigui la instal·lació de l’equip de Lluis Pau 
com a obra oberta: «Así como la obra de arte siempre es una 
unidad significativa, que admite, no obstante la interpretación 
por parte del espectador, el montaje de esta muestra también 
es en cierto modo una obra abierta. Una obra que, aunque por 
razones de funcionamiento se haya elegido un itinerario único, 
admite también una interpretación posible. Este montaje no está 
de ninguna forma desvinculado de las obras que contiene; es el 
nexo entre todas ellas, que hace que tomen sentido en conjunto, 
a la vez que toman sentido de forma aislada.»15
L’esmentat vessant conceptual del disseny, l’aspecte comu-
nicatiu de l’art conceptual i aquesta idea de forçar el llenguatge 
(lingüístic/artístic), a fi de crear contranarratives alternatives 
als relats hegemònics dominants, gairebé per inèrcia, ens duen 
a citar la publicació La Mosca. Segons Parcerisas: «Los artistas 
se arriesgaron más que los críticos, se lanzaron a la aventura de 
escribir para contar su propio proceso de trabajo y comunicarlo 
a los demás. La mayoría de sus textos son marco de referencia 
para entender sus obras o propuestas. Àngel Jové y Antoni Llena 
inauguraron este proceso de reflexión en 1969 en la revista La 
Mosca.»16 
La revista era un plec d’un sol full, sense títol a causa de difi-
cultats burocràtiques, amb el dibuix d’una mosca a la portada i 
la indicació del número d’edició feta amb unes taques-cagades 
14 Neutra, Richard. Survival throught Design. Oxford: OUP, 1954 a FUAD-LUKE, Alastair. 
Design Activism, beautiful strangeness for a sustainable world, Londres: Earthscan, 2009.
15 Parcerisas, Pilar. Idees i actituds. Entorn de l’art conceptual a Catalunya, 1964-1980. 
Barcelona: Centre d’Art Santa Mònica, 1992. Catàleg de l’exposició.
16 Parcerisas, Pilar. Idees i actituds. Entorn de l’art conceptual a Catalunya, 1964-1980. 
Barcelona: Centre d’Art Santa Mònica, 1992. Catàleg de l’exposició.
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al costat de l’insecte. Els professors i col·laboradors d’Eina Àngel 
Jové, Sílvia Gubern, Jordi Galí, Evru i Antoni Llena van publi-
car-hi, en el número 5,17 el Manifest dels pintors que establia la 
seva visió de l’art pobre. 
També Alexandre Cirici participava en la revista La Mosca, és 
clar, amb el mateix instrument interpretatiu de la crítica que els 
artistes estaven emprant per assentar les bases de la seva pràctica 
artística. Alícia Suárez comenta la relació entre crítica, lingüística 
i pràctica artística que aprengué a les classes de Cirici, el 1971, a 
l’assignatura Art del segle xx a la Universitat de Barcelona: «Amb 
el professor Cirici no només vam entrar en l’estudi de l’art 
actual, sinó que ell va estimular l’interès per un instrumental 
interpretatiu que, amb la seva actitud tan receptiva a l’actualitat 
(sempre estava al corrent de les noves tendències internacionals), 
aviat va fer que s’interessés per les metodologies objectivadores, 
que en aquells moments apuntaven a l’estructuralisme. (...) És 
així com la preocupació metodològica va trobar en la lingüística, 
en la consideració de l’art com un llenguatge, una via que també 
estava en sintonia amb la cultura artística internacional. Només 
cal recordar el grup britànic Art & Language i, de fet, una part 
molt important de l’art conceptual.»18
En un sentit similar, crítica i art confluïen en moltes de 
les accions artístiques dutes a terme a Eina en aquell període: 
Environament Experimental (1969), El jardí de les delícies. Art 
menjable (1969-1970), Experiència tàctil amb ulls tapats (1972), 
Sausalito. Construcció sense paraules (1972-1973) o Entorn el tronc 
(1973-1974). 
En relació amb el context temàtic d’aquests paràgrafs, jo des-
tacaria Objectes passats de moda encara no recuperats (1971-1972) 
i Escultures a l’aire lliure (1974-1975), organitzades per Xavier 
Oliver i Carlos Pazos. 
Escultures a l’aire lliure convidava els visitants a fer un recor-
regut pels jardins de l’escola, al llarg del qual s’anaven trobant 
actors caracteritzats com a escultures. En un moment de l’es-
deveniment, les escultures vivents baixaven de les peanyes per 
compartir conversa amb els espectadors. La substitució de la 
17 Arxiu d’Eina: invitacions a les exposicions, fulletons informatius, ressenyes a la premsa 
de l’època, publicacions originals de La Mosca.
18 Suárez, Alícia. Aproximació a la crítica catalana dels setanta, a CREUS, Maia [et al.]. 
Sala Tres 1972-1979. En la ruta de l’art alternatiu a Catalunya. Sabadell: Ajuntament de 
Sabadell, 2007. Catàleg de l’exposició.
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idealització de l’art a través del cos real, el gest de suprimir la 
peanya per integrar l’art en la realitat i la participació de l’es-
pectador en l’obra, evidentment, són accions de superació de la 
modernitat i assoliment de la postmodernitat. Els artistes Ben 
Vautier o Gilbert and Georges, formats a l’escenari internacio-
nal, van confluir en aquestes premisses. 
Però Cirici, endemés, es fixà en l’efecte que produïa una 
instal·lació sonora inclosa en la mateixa acció. Amb un auster 
dispositiu acústic s’enregistraven els sons ambientals que, al 
mateix temps, s’emetien a través d’amplificadors: «Estas sono-
ridades fueron amplificadas y tenían el poder de convertir en 
artificiales los elementos naturales del conjunto, igual que los 
artistas convertían la naturaleza de sus cuerpos en la artificiali-
dad de la tradición escultórica.»19 La introducció de l’art sonor, 
igual que en altres ocasions la de l’art menjable, dóna prou 
pistes del nivell de sofisticació (o agosarament) conceptual de 
les pràctiques artístiques a què ens referim. De fet, actualment 
ambdós camps es consideren tendències emergents i continuen 
sent subjectes d’estudi de grups de recerca universitaris arreu del 
món. Així mateix, formen part del programa d’investigació del 
màster de recerca en art i disseny d’Eina i la Universitat Autòno-
ma de Barcelona.
Desprès de la mort de Cirici, el 1984, Antoni de Moragas i 
Gallissà va escriure quelcom que resumeix amb força encert 
la trajectòria que estem intentant desgranar: «En aquesta 
nova escola que neix, doncs, patrocinada per l’Alexandre, ja 
hi trobem els conceptes nous d’estructuralisme, d’obra ober-
ta, de kitsch (...). L’ensenyament de l’art conceptual comen-
ça en aquesta escola, així com la barreja de la teoria i de la 
pràctica.»20
Objectes passats de moda convidà espectadors, estudiants i 
professors a aportar un objecte passat de moda, de manera que 
la mostra anava construint-se durant el període de recepció. 
La formalització final, doncs, no depenia de la previsió del seu 
disseny, sinó de l’aleatorietat de criteri de les aportacions indivi-
duals. Al capdavall, la reunió d’aquells objectes conformava una 
mena d’estranya memòria col·lectiva del «mal gust» que es va 
19 Cirici Pellicer, Alexandre. “Eina fa deu anys” a Serra d’Or, any XIX, núm. 208, gener 
1977, pàg. 41-44.
20 Suárez, Alícia; Vidal, Mercè [coord.]. Homenatge de Catalunya a Alexandre Cirici 
(1914-1983). Barcelona: Ajuntament de Barcelona i Universitat de Barcelona, 1984.
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viure de manera lúdica. Ràfols Casamada així ho relatava: «Una 
divertida reflexió entorn del gust i els seus canvis, i va desembo-
car en el kitsch més exagerat.»21
Coincidint en el temps, a l’article «Entorn de l’art 
conceptual»22 del 1971, sense referir-se a l’exposició d’Eina, Ale-
xandre Cirici fa una reflexió sobre els objectes passats de moda 
que va més enllà de la primera lectura que poguéssim fer de 
l’exposició. Els vincula a la influència del món de la comunicació 
i a les exigències de novetat solapades amb les d’allò noticiable. 
També es refereix a l’obsolescència dels objectes de la societat de 
consum, evocant el pensament de Carlo Argan, i a la resistència 
exercida per part de l’art pobre. Finalment, suggereix el desen-
cís del bon disseny davant tota la situació. En un sol paràgraf, 
descriu un recorregut raonat que aporta un nivell més de lectura 
a l’exposició realitzada a Eina. Se’ns fa evident, doncs, que els 
temes de recerca d’Alexandre Cirici, d’una manera o d’una 
altra, acabaven amarant els continguts i les pràctiques d’art i de 
disseny de l’escola. Per tant, deduïm que per a ell parlar de les 
accions de l’entorn Eina era parlar del seu propi discurs.
21 Combalia, Victòria. D’un blau intens. Maria Girona i Albert Ràfols Casamada, Un 
homenatge. Barcelona: Galeria Tatiana Kourochkina, 2010. Catàleg de l’exposició.
22 Cirici Pellicer, Alexandre. “Entorn de l’art conceptual” a Serra d’Or, any XIII, núm. 
144, setembre 1971, pàg. 55, 56
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